



Das Themameines Beitrags, der für mich eine Art wissenschaftlicher Premiere darstellt,
beschäftigt mich seit Jahren. Als polnischer Pianist war ich stets mit dem Werk von
FryderykChopin konfrontiert. In den ersten Jahrenmeiner pianistischenKarrierewurde
vonmir automatisch verlangt, dieWerke vonChopin indieProgrammemeinerKonzerte
einzuschließen – was ich eine gewisse Zeit lang auch gerne tat. Die Musik von Chopin
spielt in meinem Geburtsland Polen eine unglaublich große Rolle, nicht nur als musi-
kalisches, sondern auch als historisch-politisch-patriotischesPhänomen. Als emigrierter
polnischer Künstler fühle ich mich in der glücklichen Position, das Werk von Chopin
nur im musikalischen Kontext betrachten zu können, frei von den außermusikalischen
Aspekten dieser Musik. Aus der Perspektive einiger Jahre als ausführender Pianist und
Pädagoge kann ich Ihnen anvertrauen, daß Chopin zu meinen Lieblingskomponisten
gehört, ohne jedoch alleine und despotisch meine Musikwelt zu beherrschen.
Überdies hatmich zu diesemBeitrag ein Gesprächmit einem der größten Pianisten
unserer Zeit inspiriert, welcher mir sagte, daß man auf dem modernen Flügel Chopins
Pedal nicht so realisieren kann, wie er es in seinen Manuskripten vorgeschrieben hat.
Diese These hat mich stutzig gemacht und – als manchmal quer denkender Künstler –
zu eingehenden Recherchen angespornt.
Wenn man über das Pedal bei Chopin spricht, kann man die charakteristischen
künstlerischen und ästhetischen Prinzipien nicht aus den Augen lassen, unter welchen
Chopin lebte und arbeitete. Dem klassizistisch geordneten Biedermeier der Früh-
romantikwurde eine geheimnisvolle,mehrdimensionaleWelt derRomantik gegenüber-
gestellt. Diese Welt zu verwirklichen war auf dem Hammerflügel Schuberts nicht mög-
lich. Überdies war Chopin in seiner kompositorischen, aber auch pädagogischen Arbeit
gleichzeitig extrem minutiös und ›open-minded‹. In seinen Werken finden wir oft zwei
oder drei Pedal-Anweisungen für die gleiche Stelle. Pedal spielt im Werk von Chopin
eine äußerst wichtige Rolle. Es unterstreicht, was uns in Chopins Kompositionen neu
erscheint: den harmonischen Reichtum, die strukturelle Komplexität, die rhythmische
Raffinesse.
Erwähnt seien auch die Instrumente, die ihm zur Verfügung standen – Erard- und
Pleyel-Flügel. In diesem Kontext ist es nämlich sehr wichtig, daß die Nachschwingzeit









































Es ist möglich, über Chopins persönliche Klangvorlieben Bescheid zu wissen: Es gibt
dafür genügend Zeugnisse, die uns durch seine Schüler zugekommen sind. Er liebt und
notiert dementsprechend in seinenWerken einen geflüsterten,mehrschichtigenKlang:1
Chopin benutzte auch ›Fingerlegato‹ als eine Art der Pedalisierung. Dieses ergibt in
Kombination mit der raffinierten Pedalisierung ganz wunderbare Klangeffekte.
Be isp iel 1 Chopin: Etüde op. 25/1 (oben)
Be isp iel 2 Chopin: Prélude op. 28/8 (unten)
Be isp iel 3 Chopin: Ballade g-Moll, op. 23, Kopfmotiv
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1 Die Zeugnisse aus Chopins Schülerkreis wurden bekanntlich gesammelt in Jean-Jacques Eigeldingers
Buch Chopin vu par ses élèves, Neuchâtel 1988. Falls nicht anders vermerkt, stammen die Notenbeispiele
aus der neuen Chopin-Gesamtausgabe, Wydanie narodowe dziel Fryderyka Chopina, hg. von Jan Ekier,
Kraków 1967– .
Seine Schreibweise in solchen Passagen deutet auch darauf hin, welche Art der Pedali-
sierung der Komponist gemeint hat: Im letzten Beispiel gibt Chopin den Noten, welche
mit den Fingern niedergehalten werden sollen, eine andere Notation.
Die Pedalisierung dient bei Chopin auch als Mittel der Darstellung des musikali-
schen Raumes, welcher einen vielschichtigen orchestralen Klang ergibt.
Diese Arbeit mit dem Pedal erscheint uns aus heutiger Sicht als ein Vorbote des klangli-
chen Impressionismus:
Be isp iel 4 Jan Ekier: aus
dem kritischen Bericht zur
Ausgabe der Ballade g-Moll
Be isp iel 5 Chopin: Dritte Sonate h-Moll, op. 58, 1. Satz, Takt 25–28
Be isp iel 6 Chopin: Scherzo Nr. 3, op. 39, Takt 167–174
1 3 4 tomasz herbut
DieNeuerungen Chopins auf demGebiet der Pedalisierung betreffen auch das Spielmit
der Vermischung von Harmonien und mit der Kontrastierung der Artikulation. Das
Präludium b-Moll gibt uns das beste Beispiel für das erste Phänomen. Extrem lange
Klangflächen, welche mit einem und demselben Pedal kreiert werden, werden kurzen,
sparsam oder kaumpedalisierten Flächen gegenübergestellt (was uns an dieKlangeffekte
des frühenProkof’ev denken läßt).Heutige Interpretenmüssendabei einenwesentlichen
Unterschied bedenken: Das pedallose Spiel klingt auf den Instrumenten aus der Zeit
Chopins ganz anders als auf dem modernen Flügel. Dies zeigt uns zum Beispiel die
revolutionäre Darstellung des musikalischen Raumes durch die Kontrastierung der ar-
tikulatorischen Flächen in der Etüde a-Moll op. 25/4 oder in der Fantasie f-Moll, wo legato
mit non legato beziehungsweise mit staccato zusammenprallt.
Chopins Pedalisierung auf demmodernen Flügel Grundsätzlich basieren allemeine hier
vorgeführten Überlegungen auf demText von Chopin in der »Nationalen Ausgabe« von
Jan Ekier, die ich als die zur Zeit beste betrachte. Ich benutze sie sowohl als Interpret als
auch als Pädagoge. Sie ist mittlerweile auch in Westeuropa erhältlich. In meinen Augen
sticht sie durch die sehr komplexe Darstellung von Chopins Text hervor. Besonders
Be isp iel 7 Chopin: Fantasie f-Moll, op. 49, Takt 127–141
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wertvoll sind dabei die Text- und Pedalisierungsvarianten, welche Chopins eigenhändi-
gen Anmerkungen in den Notenexemplaren seiner Schüler entnommen sind.
Chopin hat seine Pedalbezeichnungen sehr detailliert notiert und auch von seinen
Schülern einen sehr präzisen Gebrauch des Pedals verlangt. Oft gibt es mehrere Versio-
nen der Pedalisierung für die gleiche Stelle. Chopin hat immer die Eigenschaften des
Instrumentes, aber auch die pianistischenMöglichkeiten des Schülers in Betracht gezo-
gen. Aus heutiger Perspektive kann man sogar von einem ›sechsten Sinn‹ Chopins für
die Akustik sprechen. Das gilt auch für heutige große Konzertsäle. Chopins Pedalisie-
rung stellt große Ansprüche an den Interpreten. Sie verlangt eine vollkommene Unab-
hängigkeit von Händen und Füssen.
Seine Pedalbezeichnungen haben aber auch immer einen musikalischen Sinn und
folgen einer musikalischen Logik. An dieser Stelle muß ich ein Phänomen in der
Chopin-Rezeption erwähnen, das nicht immer positiv zu werten ist: die so genannten
Interpretationstraditionen.Wie wir wissen, gehört dieMusik Chopins zu den Lieblings-
erscheinungen der Musikgeschichte. Sie war, ist und wird auch in der Zukunft sowohl
beim Publikum als auch bei den Pianisten sehr beliebt sein. Für viele Musiker und
Verleger der früherenGenerationen war die originale Pedalisierung vonChopin ›unsau-
ber‹. Es wurde ein ›sauberes‹, harmonisch klares Spiel angestrebt. Dies spiegelte sich in
älteren Ausgaben von Chopins Werken,2 in denen die manchmal revolutionäre Vision
der originalen Pedalisierung oft zugunsten einer harmonisch klaren Vorstellung der
entsprechenden Stelle korrigiert wurde.
1 36 tomasz herbut
2 Die Beispiele sind, neben der Gesamtausgabe, folgenden Ausgaben entnommen: Polonaisen, hg. von
Ewald Zimmermann, München 1972; Polonaisen, hg. von Karol Mikuli, Leipzig 1879 (Pianoforte-Wer-
ke, Bd. 5); Sonates pour piano, hg. von Ignacy Paderewski, Warszawa 1949 (Oeuvres complètes, Bd. 6).
Be isp iel 8 Chopin: Polonaise fis-Moll, op. 44, Takt 110–116 in der Ausgabe von Jan Ekier
(gegenüberliegende Seite) Beisp iel 9 in der Ausgabe von Ewald Zimmermann (oben)
Be isp iel 10 in der Ausgabe von Karol Mikuli (unten)
Be isp iel 11 Chopin: Klaviersonate Nr. 2 b-Moll, op. 35, Scherzo, Takt 88–92
in der Ausgabe von Jan Ekier Be isp iel 12 in der Ausgabe von
Ignacy Paderewski (nächste Seite oben)
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InderheutigenAufführungstradition ist es üblich, daßmangrundsätzlich allesmitPedal
spielt. Es wäre aber doch zu überlegen, ob gewisse Stellen in der Musik Chopins auch
ohne Pedalgebrauch ihre expressive Kraft entfalten können:
Wir finden bei Chopin vielerlei Arten der Pedalisierung:
– Das traditionelle Synkopen-Pedal, welches das Legato-Spiel unterstreicht. Das Pedal
wird dabei nach dem Anschlagen des Tons gewechselt.
– Das Pedal wird oft kurz vor der Wechsel der Harmonie betätigt. Diese Art der
Pedalisierung eignet sich für äußerst saubere Harmonie-Änderungen.
– Das rhythmische Pedal. Gleichzeitig mit dem Anschlagen der Note auf der Tastatur
wird das Pedal gedrückt. Es setzt voraus, daß gerade zuvor keineHarmoniemit dem
Pedal gehalten wird.
Zu den revolutionären Arten der Pedalisierung bei Chopin gehört ein Spiel mit Konso-
nanzen und Dissonanzen auf einem Pedal.
Be isp iel 13 Chopin: Etüde op. 25/11, Takt 1–4
Be isp iel 14 Chopin: Polonaise-Fantasie As-Dur, op. 61, Takt 1–2
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Im Präludium A-Dur wird damit die Dissonanz von der Konsonanz ›einverleibt‹:
Das Pedal bei Chopin ist ein Zeichen seiner musikalischen Denkweise. Es unterstreicht
meistens das Legato-Spiel und verrät auf diese Weise die musikalischen Wurzeln Cho-
pins in einem vokalen, langatmigen Denken.
Volle Harmonien werden durch das Pedal unterstützt, es wird aber oft gegen den
Puls betätigt:
Das Pedal wird immer als bewußt eingesetztesMittel des Ausdrucks benutzt. Am Schluß
des vierundzwanzigsten Präludiums wechselt Chopin das Pedal auf den drei letzten
Tönen nicht. Wenn wir den Einzelton D ohne Pedal spielen, erklingt der harmonische
Partialton Fis. Es erklingt also implizit eine große Terz und das Ganze erscheint uns als
ein Dur-Akkord. Chopin wollte aber, daß dieses Präludium entschieden in Moll endet;
deswegen hat er ein einziges Pedal angegeben.
Be isp iel 15 Chopin: Präludium A-Dur, op. 28/7, Takt 1–4
Be isp iel 16 Chopin: Ballade Nr. 3 As-Dur, op. 47, Takt 169–171
Be isp iel 17 Chopin: Präludium op. 28/24, Takt 73–76
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Artikulation ist ein essentielles Mittel zu einer verständlichen und klaren Darstellung
von Chopins Intentionen bezüglich des Pedalgebrauchs. Er benutzt oft das Viertel- und
Halbpedal alsMittel zurKlärungdesharmonischenAblaufes. Eswerdenoft sehr schnelle
Pedalwechsel mit einem lockeren Fuß verlangt. Im folgenden Beispiel wird dadurch die
Baßnote gehalten.
Heutige Pianisten können auch das dritte, so genannte Sostenuto-Pedal benutzen. Dies
kann als Kompromiß gelten, welcher die technischen Errungenschaften des modernen
Flügels ausnutzt.
Das ›harmonische Legato‹ oder Fingerlegato, das wir bereits angesprochen haben,
wird sehr oft als Art der Pedalisierung in Chopins Musik benutzt. Einer Übernahme
dieser Technik auf dem modernen Flügel steht selbstverständlich nichts im Wege.
Ich hoffe, Sie mit diesen Überlegungen überzeugt zu haben, daß die originale Pe-
dalisierung von Chopin durchaus auch auf dem modernen Flügel realisierbar ist.
Dadurch werden die oft revolutionären Intentionen des Komponisten klar dargestellt.
Es empfiehlt sich für jeden Pianisten, über diesen Aspekt des Werkes von Chopin nach-
zudenken.
Be isp iel 18 Chopin: Präludium As-Dur op. 28/17, Takt 65–70
1 40 tomasz herbut
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